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Lilith – skica ideální instalace 
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Socha Lilith je figurální sochou, která v sobě kombinuje prvky hyperrealismu s prvkem ryze 
abstraktním. Postava ženy sedící na trůně je tak obalena a zahalena do nesouvisejících prvků a 
jejich nesouvisejících vztahů, které tak vytvářejí její pomyslný šat. Opět se zde zabývám 
tématem skrytosti a jejímu sochařskému ztvárnění. Socha je kombinací materiálů, převážně ji 




Statue The Lilith is figural sculpture that combines elements of hyperrealism with purely 
abstract element. Female figure sitting on a throne and is wrapped and draped in unrelated 
elements and their relationships. That make her imaginary clothes. I deal with the topic of 
secret again. I mean shrouded in a mystery and their sculptural rendition. The statue is a 






Ve své sochařské práci během studia na fakultě výtvarných umění jsem se soustřeďoval na 
ztvárnění tématu zahalenosti, skrytosti či tajemství. Toto téma jsem uplatňoval na realisticky 
zpracované figuře, kterou jsem se vždy snažil nějak výtvarně překročit a nekopírovat tak jen 
banální realitu. Používal jsem různých výtvarných postupů k docílení různého vzezření soch, 
přičemž téma tajemství je u každé z nich téměř totožné. Sochy jsem zahaloval do obvazů, 
látek, popelínu a nakonec také do asambláží či struktur. Výjimkou byla socha Do sebe (2012), 
kterou jsem naopak nezakryl ničím, ale jejíž výraz jsem soustředil pouze na obličej figury. 
Dále jsem pracoval s měřítkem a gestem postavy až její teatrálností, kterou jsem chtěl 
výraznost soch podpořit. Vždy jsem tvořil s respektováním realistické figurální formy, kterou 
jsem objevil skrze některé hyperrealisty, Rona Muecka a Richarda Štipla. Inspirací mi byly i 
některé ze soch od Radka Nivnického a Martina Skalického, absolventů ateliéru Michala 
Gabriela. Jejich práce mě zavedla k uvažování o určitých fragmentech lidského těla, které 
vizuálně tvoří jakýsi pomyslný rám postavy. Mám na mysli ruce, nohy a obličej postav, 
kterým jsem věnoval zvláštní pozornost, přičemž zbylá část těla pro mě představovala pole 
pro ryze výtvarné pojetí. Čili od hyperrealistických tendencí jsem dospěl k většímu 
abstrahování, a v jedné ze svých posledních prací s názvem Veronika (2013) jsem spojil rysy 
reálné figury s úplně volným pojetím tvarů a jejich barev, které figuru obklopovaly. U 
zmíněného Rona Muecka je podobný způsob tvoření patrný u jeho práce s měřítkem figur. 
Richard Štipl pro změnu vytváří mutace figur, přičemž zachovává jejich tělový tón. 
Podobnými snahami překročit „obyčejný” realismus se zabývám i já. 
 
Námět ,,skrytosti,, pro sochařské pojetí jaksi vychází z povahy mě samotného, z vnímání sebe 
a mého okolí. To jak se mi věci ukazují, přenáším do svých soch, proto je lze označit za 
autoportrét. Nicméně myslím, že by bylo na pováženou hlouběji definovat obsah jednotlivých 
soch, jenž mnohdy zůstává skryt i mně samotnému. Vždy jsem se nažil dát divákovi 
přesvědčivou a krásnou formu, která by otevřela jeho vlastní emoce, fantazii a myšlení. 
Nechtěl jsem omezovat vlastním výkladem. Mým záměrem též nikdy nebylo prvoplánově 
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děsit diváka formou podobnou figurínám z panoptika, i když chápu, že v některých případech 
je těžké ony výtvarné nadsázky pochopit na první pohled. Tak tomu bylo u mé sochy Marie, 
jejíž emoci měla podpořit aranž sukně, která by ovšem kvůli své délce byla v reálném světě 
nenositelná. Někdy jsem své sochařské nápady nechal přicházet na úkor technik, které jsem si 
zvolil v prvé řadě. Ať už to byla sochařská technika mnou ověřená nebo naopak riziko, do 
kterého jsem se rozhodl jít. Ty pak tvořily základ pro ideu sochy, kterou jsem následně více 
definoval v jejím námětu. Např. socha Nevěsta mě původně napadla hlavně jako monument 
řešený pomocí draperie. Novinkou byla pro mě zároveň i instalace mimo prostory školy, 
Nevěstu jsem poprvé instaloval v salonku brněnského Letohrádku Mitrovských.  Diplomová 
socha svým pojetím navazuje na předešlou sochu Veronika, kterou jsem pojal jako postavu 
ponořenou do vlastního rozjímání, jejíž tělo je pokryto změtí různých elementů, cetek apod. 
Jejich detail měl odvést divákovu pozornost od samotného těla postavy. (Se stejným účelem 
byl údajně vytvářen šatník královny Alžběty Tudorské.) Asambláž z různých předmětů a 
jejich nesouvisejících vztahů zde používám jako obal postavy a zároveň jakési agresivní 
vymezení vůči vnějšku. Sochu tak lze chápat jako alegorii melancholie nebo prostě 
autoportrét. Tématem zahalení se okrajově zabýval též David Moješčík, také absolvent 
ateliéru Michala Gabriela. Ten se však ve své teoretické diplomové práci zabýval námětem 
andělů, který v jedné z kapitol vztahoval i na sochařskou formu zahalení postavy. 
 
U diplomové práce jsem strukturální obal sochy chtěl zavést do extrému a vytvořit tak 
opravdu chaotický povrch, z něhož by divák neměl žádnou jistotu. Jedná se o postavu ženy 
sedící na trůně, jež by ve svém panovnickém gestu měla shlížet na diváka stojícího pod ní. 
Zvolené gesto, které mě napadlo intuitivně, mám problém více definovat. Nejspíš je zkrátka 
považuju za výrazné a zajímavé pro sochařské ztvárnění, ale myslím, že v kombinaci se 
zmíněnou strukturou, která bude celou sochu zahalovat, bude opět snad působit čímsi 
tajemným až démonickým. Název Lilith jsem proto zvolil na úkor mého chápání toho, co chci 
ztvárnit a domnívám se, že příběh této mytologické postavy se hodně přibližuje celkovému 
vzezření sochy. Lilith je název, který jsem si dodatečně vypůjčil, abych sochu lépe popsal 
slovy. To ale neznamená, že nenabízí širší interpretaci. Tu si divák může doplnit po svém. 
Mým záměrem bylo udělat sochu, která bude mít poctivě sochařsky ztvárněný výraz, jenž 
zaujme a nenechá v klidu, bude provokovat, znejišťovat atd. Inspirací pro tuto techniku mi 
byla socha Nevěsty od Niki de Saint Phalle a některé ze současných soch američanky Petah 
Coyne. Obě sochařky pracovaly pomocí asambláží, do nichž postavy svých sochy téměř úplně 
„schovávaly”. Ale na rozdíl od jejich postupů jsem nejprve jako plastiku vytvořil jádro sochy, 
které má svou vlastní strukturu. Na ní jsou dále upevňovány a skládány různé elementy 
v různých vztazích tak, aby vytvářely onen chaos. Používané elementy, které následně 
aranžuji na tento podklad, pro mě nemají žádný hlubší význam a jsou jen prostředkem pro 
větší rozbíjení a rozčlenění povrchu. Hotovou sochu bych chtěl instalovat ve foyer Janáčkova 
divadla v Brně. Seriózní a strohý prostor na schodišti, zároveň v centru vstupu do budovy 
bude Lilith jistě podporovat v jejím panovnickém vyznění. V budoucnu bych chtěl pokračovat 
v kombinaci oné banální reality a banálního výtvarného umění. Hledat vztahy a hranice mezi 
nimi a uplatňovat je na figurální soše, která je myslím dokáže nejlépe zobrazit. Chtěl bych i 
nadále respektovat realitu lidské formy, a zároveň ji překračovat výtvarnými možnostmi, které 
by otevíraly jinou nereálnou dimenzi. Též bych si přál změnit temný výraz svých soch, což 




I když sem se původně zabýval převážně zahalováním pomocí draperie, ke strukturám mě 
přivedla práce sochařky Petah Coyne a tzv. Diorámata bratří Chapmanů. V komponování a 
skládání různých elementů, kterými se tito umělci zabývali, jsem totiž vypozoroval určité 
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principy, které zde popíšu. Při studiu jejich práce jsem totiž určil to, jak vytvářet struktury 
povrchů bez jakéhokoliv řádu.  
 
Nejlepším příkladem z repertoáru soch Petah Coyne je její socha Zelda Fitzgerald z roku 
2013, která byla dokončena po šestnácti letech. Stejně jako u sochy velmi podobné sochy 
Buddha Boy je jejím jádrem vosková socha Panny Marie, která byla dle mého názoru 
vytvořena prostým zaformováním a odlitím původní snad porcelánové sošky. Její tvarový 
potenciál je vlastně utlumený, protože kromě obličeje, rukou a několika míst, kde 
rozeznáváme draperii, se totiž většina sochy skrývá pod silnou vrstvou umělých perel, 
hedvábných květin, textilu, špendlíků, koňské žíně atd. Celá tato aranž je jako v předchozím 
postupu upevněna na pletivo a polita voskem. Zároveň ještě narušena velkým počtem svíček, 
z nichž některé vykazují známky popálení.  Zadní část sochy je zvláštně vyskládána mnoha a 
mnoha malými ručkami z bílého vosku. Toto rokokově rozkvetlé věncoví drží postavu ve 
statické čelní pozici, uprostřed záplavy vosku, která se podobá dlouhým šatům. Co do 
struktury samotné, jejím rozdílem oproti metodě, kterou jsem ve své diplomové práci 
popisoval na díle Antony Gormleyho není jen neorganizovaná skladba, ale i to, že tvoří pouze 
obal sochy, jejíž původní tvar jen nějak tušíme v pozadí. Strukturální komposice, která tvoří 
tento obal, se skládá např. z mnoha zavoskovaných hedvábných květů, tedy prvků, jež mají 
podobný původ. Ale přesto je každý z nich i díky úpravě autorky vizuálně jedinečný. A právě 
proto můžeme tuto strukturu označit jako skladbu neopakovatelných prvků 
v neopakovatelných vztazích, jako strukturu vytvářející rozklad. 
  
Podobným způsobem pracovala Niki De Saint Phalle, když v roce 1963 vytvořila sochu La 
Femme Marieé, čili Nevěsta.  Myslím, že i kvůli podobnosti námětu stojí za to tyto sochy 
porovnat. Nevěsta Niki De Saint Phalle je vytvořena pomocí pletiva a techniky papier mâché. 
Konkrétně její trup je pokryt asambláží z dětských plastových hraček, převážně panenek a 
figurek různých velikostí a gest. Celá tvarová změť je ucelena bílou barvou. Avšak na rozdíl 
od sochy Zelda je Nevěstina tělesnost, jež je zakryta pod tíhou svého fantaskního šatu, též 
výtvarně posunuta od realismu k tvarové expresi. Mám na mysli konkrétně proporce postavy 
a detaily rukou a tváře, které dávají celé soše ráz jakési přerostlé loutky. Zelda funguje jinak. 
Vzhledem k tomu, že Petah Coyne respektuje realismus tváře a rukou původní sošky Marie, 
tím spíše zaujme strukturou, jež tvoří řekněme druhou vrstvu jejího šatu. Realismus zakryté 
figury se dostává do kontrastu s ryzí výtvarnou tvorbou. I když se názvy soch rozcházejí i tato 
socha se podobá jakémusi symbolu zahalení či neporušení a jak se ukazuje, sochařský námět 
nevěsty se u ženských autorek objevuje vícekrát. Může za to nejspíš svatební šat, který svým 
dekorem připomíná jakousi strukturu povrchu a tak se sochařskému pojetí v podstatě nabízí. 
Např. španělská sochařka Joana Vasconcelos, pojala svou sochu nevěsty jako zvětšený lustr 
z 18. stol., jež vyskládala z cca 25 tisíc tampónů.  
 
Dále jsem ve své teoretické práci věnoval pozornost dílu bratří Chapmanů s názvem Fucking 
Hell. Vznik tohoto rozsáhlého díla má své kořeny již v práci s názvem Hell. Když byla tato 
série zničena při požáru v roce 2004, Chapmanové se rozhodli vytvořit nové dílo, ještě větší a 
propracovanější. Fucking Hell se skládá z devíti vitrín, které jsou instalovány do tvaru 
hákového kříže, tedy symbolu, který se v jejich tvorbě objevuje kontinuálně. Počet devět 
odpovídá i částem pekla v Dantově Božské komedii. Masovost jednotlivých scén je opravdu 
různorodá. Ve svém celku nepřehlédnutelná, ale při detailnějším zkoumání ji lze zanalyzovat 
takto: Chaos je zde zobrazen popřením časové logiky, vedle figurek nacistických vojáků a 
vůbec lidí se zde objevují např. prehistorická zvířata, navíc pářící-se v nesmyslných dvojicích. 
Dále vidíme hybridní spojení různých zvířecích a lidských těl, náckové s hlavami prasat či 
kostlivci dovádějící na krunýři želvy. Jistou dávku surrealismu shledáme i ve spojení reálných 
a fiktivních postav, jako jsou maskoti společnosti McDonald’s. Převážně vidíme Ronalda 
McDonalda, jež zde v masovém počtu visí na kříži či postavičku tzv. Grimace, jež nás 
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společně s nacistickými důstojníky „doprovází“ k šibeniční popravě. Objevují se zde brutální 
výjevy, lidské ostatky v různých kompozicích tvoří nový tvar, jindy je požírají prasata apod. 
Snad jediný idylický obraz, dětí hrajících si na pláži, je ironicky rozbit jejich zmutovanými 
tělíčky a nad tím vším a v plenéru se tyčí Adolf Hitler u malířského stojanu… 
 
Fucking Hell je zaplněno více než třiceti tisíci figurkami v detailně propracovaných krajinách 
svých apokalyptických vizí. Jejich vznik je různého druhu a nutno zmínit, že zatímco na 
původním Hell bratři Chapmanové pracovali sami, nová verze je výsledkem týmové 
spolupráce. Některé figurky vznikaly úpravou polotovarů, jež byly běžně k sehnání a některé 
byly modelovány úplně. Zajímavostí je, že zatímco figurek kostlivců bylo nedostatek 
k sehnání, opatřit figurky Hitlera prý již takový problém nebyl. V područí asi deseti asistentů 
prošla každá z postaviček zvláštní úpravou včetně polychromie, takže v celé scenérii se 
opravdu žádný element neopakuje. Naopak každý je originál! A to včetně těch, které se před 
divákem ukrývají v polorozpadlých staveních. To je podobný princip jako při sochařském 
zdobení gotických katedrál. Práce s i s místy, kam divák má možnost jen nahlédnout anebo je 
nevidět vůbec, je pro bratry Chapmanovy důležitým detailem. Otevírá se tak prý prostor pro 
vážnější vnímání díla, nikoli jen pro sarkastickou podívanou.  
 
Figurální komposice, kterou jsem zde popsal je odvětvím absolutního popření jakéhokoli 
řádu. Deformuje a skládá, ironizuje, rozbíjí a svou obrovitostí se stává čímsi až fascinujícím. 
Struktura zde není dotvářením povrchu, ale je elementární skladbou, která v sobě nemá mít 
žádné pravidlo. I když. Paradoxem je, že v nekonečné změti vztahů se tu a tam objeví 
pravidelný obrazec. Např. ufiknuté hlavičky vyskládané do kruhu… To nutí k úvaze, jestli pro 
výtvarné znázornění chaosu není dobré občas proložit neopakovatelné vztahy elementů 
něčím, co se naopak opakuje. Každá figurka je sice jedinečná svým gestem avšak už to, že 
většina z nich má na sobě třeba nacistickou uniformu je dovádí k jakési jednotě. V tu chvíli 
divák doopravdy znejistí, neboť vidí chaos jako výsledek rozkladu a syntézy tvarů. Petah 
Coyne na své Zeldě pracuje vlastně podobně, sice skládá jednotlivé elementy bez 
pravidelnosti, ale jako diváci známe či chápeme jejich stejnost. Jsou to totiž pořád jen jedny 
svíčky a jedny květy, které vytvářejí nepravidelnou strukturu. 
 
S ohledem na své výtvarné zájmy jsem již v teoretické diplomové práci popisoval takové 
tvůrčí postupy, u kterých je figurální socha vyskládána z množství prvků, jež tak společně 
vytvářejí její strukturu. Podle způsobů a technik, jakými tyto struktury vznikaly, jsem se 
snažil vypozorovat zásadní rozdíly ve vizuálním výsledku, který ukazovaly. Tyto rozdíly jsem 
následně vyzdvihl a pojmenoval i za pomocí citací jiných teoretiků a na konkrétních dílech 
pak demonstroval tzv. struktury seriální založené na opakujícím se principu, dále struktury 
bez opakujících se vztahů jednotlivých prvků a strukturu, u níž je samotný figurální motiv 
prvkem, jež tvoří celou komposici. Definování těchto struktur se vždy odráželo od vlastností 
prvků či vlastností vztahů mezi nimi. Zvláštní pozornost jsem věnoval metodám, jež jsem 
označil za interaktivní. U takových vzniká zvláštní dialog mezi sochou a jejím okolím, jež má 
na jeho vizuální vyznění určitý vliv. Do této kapitoly jsem zařadil struktury, jejichž konečný 
tvar není v autorově moci, ale je dílem náhody či přírodního procesu. Zmínil jsem struktury 
soch, jež mohou být umocněny podobně vizuálním pojetím interiéru, v kterém se nacházejí. A 
na závěr jsem ukázal takový postup, jehož výsledkem je dílo podobající se dialogu mezi 
abstrakcí a realitou, která se ukrývá za ní.  
 
   Figurální sochaři, jako např. Antony Gormley, Petah Coyne, Jason deCaries Taylor či Joana 
Vasconcelos, a jejich sochařské metody se pro mě staly inspirujícími a poznatky, které jsem 
shrnul a vyložil, mi byly vodítkem při práci na závěrečné magisterské soše. Včetně 
neuspořádané struktury povrchu, který je součástí figurálního motivu, jsem chtěl i pomocí 
instalace v jednoduchém a uspořádaném prostoru docílit kontrastní hry tvarů. Můj sochařský 
 13 
výstup je tak spojením syntézy i rozkladu, hledáním jistot mezi nejistotami, které opětovně 
bortí. Od drapérií zahalených soch jsem dospěl ke struktuře jejich povrchu, která se podle mě 
otevírá mnoha obsahovým významům. Myslím si, že sledovat zmíněné struktury tvarů u 
figurálních soch neznamená jen zabývat se nějakým vizuálním detailem. A vytvářet je 
neznamená dávat jen pouhý obal nedokonalým výtvarným artefaktům, které se ukrývají pod 
ní. Jedinečnost a různorodost se nám ukazují v reálném světle den co den a není možné je 
nějak obecně popsat. Domnívám se však, že je dokážeme výtvarně zobrazit, ať už v onom 
chaotickém či uspořádaném vztahu. 
 
Samotná socha Lilith je kombinací materiálů. Její armaturu tvoří dřevo, pletivo a polystyren. 
Na ně je nanesena vrstva sklolaminátu a pak další vrstvy polyesterových odlitků. Ty jsou 
vytvořeny např. tak, že do vyhrabané jamky v zemi jsem nalil pryskyřici a po vyjmutí získal 
otisk jejího tvaru. Ten jsem následně dále dotvářel.  Pro snadnější práci jsem využíval též 
lukoprenových forem opatřených stejným způsobem. A také mi pro vytvoření základních rysů 
sochy posloužila lepenka, která po zahřátí fungovala jako tvárný materiál. Na takto vytvořené 
jádro jsem následně upevňoval různé elementy v různých vztazích tak, aby vytvářeli strukturu 
bez jakéhokoli řádu. Ta pokrývá jak postavu, tak i trůn a splývá tak v celistvý objekt, přičemž 
samotná postava je jen jaksi tušena v pozadí. Důležitým detailem je proto obličej a ruce 
postavy, které jsou stejně jako u mých předešlých soch provedeny zcela realisticky a 
napovídají k tomu, že v oné změti se opravdu nachází nějaká lidská postava. Kvůli lepšímu 
vnímání tvarů jsem se snažil popřít barevnost a celá socha je proto sladěna do černobílého 
odstínu. Také tělový tón viditelných částí postavy je záměrně upraven k větší bledosti. 
Půdorys sochy je 100x100cm a její výška i se soklem je 270cm. 
  
